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Gracián und Marino
Über das Bild des „Góngora de Italia“ in Agudeza y arte de ingenio und El Criticón
Mit Recht gilt Baltasar Gracián als einer der bedeutendsten und repräsentativsten Autoren des
europäischen Literaturbarock. Seine Prosatexte zeichnen sich durch eklatante Originalität ebenso aus
wie durch ein ungewöhnliches Maß an intertextueller Dichte und Gesättigtheit. Was den letzteren
Zug betrifft, braucht man nicht allein an die Funde von Anspielungen oder Analogien zu denken,
welche die philologische Forschung des 20. Jahrhunderts gemacht hat und wie sie eindrucksvoll etwa
in den Kommentaren Miguel Romera-Navarros niedergelegt sind. 
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 Schon Gracián selbst hat die
hohe intertextuelle Konsistenz seiner Texte durch die eigentümlichen Autorenkataloge signalisiert, die
mehrfach in den Vorworten auftauchen. So steht in der Einführung des Héroe über den „varón gigante“,
der Gegenstand und Ergebnis dieser Schrift sein soll:
Formáronle: prudente, Séneca; sagaz, Esopo; belicoso, Homero; Aristóteles, filósofo; Tácito, político, y
cortesano, el conde. 
2
In einer ähnlichen Einführung des Criticón heißt es:
En cada uno de los autores de buen genio he atendido a imitar lo que siempre me agradó: las alegorías de
Homero, las ficciones de Esopo, lo doctrinal de Séneca, lo juizioso de Luciano, las descripciones de Apuleyo,
las moralidades de Plutarco, los empeños de Heliodoro, las suspensiones del Ariosto, las crisis del Boquelino
y las mordacidades de Barclayo. 
3
1 Vgl. B. Gracián, El Criticón, edición crítica y comentada por M. Romera-Navarro, Philadelphia 1938–1940; 3 Bd.; B.
Gracián, Oráculo manual y arte de prudencia, edición crítica y comentada por M. Romera-Navarro, Madrid 1954.
2 B. Gracián, Obras completas, ed. M. Batllori-C. Peralta, Bd. 1 (El Héroe – El Político – El Discreto – Oráculo manual),
Madrid 1969, S. 242.
3 B. Gracián, El Criticón, ed. S. Alonso, Madrid 1980, S. 63.
2Diese Autorenkataloge sind unter verschiedenen Gesichtspunkten bemerkenswert und hätten
zweifellos einmal einen ausführlicheren Kommentar verdient. 
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 Beispielsweise fällt an ihrem
Intertextualitätsprogramm auf, daß es sich wenig um die herkömmlichen humanistischen Stil- und
Gattungsdignitäten kümmert. Neben dem Epiker und der philosophischen Autorität erscheinen, ohne
daß der unterschiedliche generische Rang in irgendeiner Weise markiert würde, der Fabeldichter und
der burleske Satiriker. Zu einer solchen Verwischung der humanistischen Hierarchien gehört ebenfalls
der Umstand, daß auch die „Anciens“ und die „Modernes“ nicht kategorisch getrennt werden, sondern
prinzipiell auf der gleichen Ebene rangieren. Besonders interessant ist dabei in unserem Zusammenhang
der privilegierte Platz, den die Italiener zugewiesen bekommen. Der Héroe kanonisiert ‚den Grafen‘,
das heißt: Baldessare Castiglione, den Verfasser der Gespräche über den perfekten Hofmann, während
das Criticón Ariost und Traiano Boccalini als Modell-Autoren nennt.
Zu Castiglione, Ariost und Boccalini, deren Werke einen spezifischen Bezug zum Héroe und zum
Criticón aufweisen, gesellen sich nun weitere italienische Autoren, wenn wir uns dem rhetorisch-
poetologischen Traktat Agudeza y arte de ingenio zuwenden, Graciáns oft mit Tesauros Cannocchiale
Aristotelico verglichener Enzyklopädie konzeptistischer Gedankenfiguren. Auch hier bietet das Vorwort
„Al letor“ einen Autorenkatalog, der die „variedad en los ejemplos“, die bunte Vielfalt der angeführten
Beispiele, 
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 unterstreichen soll:
El predicador estimará el substancial conceto de Ambrosio; el humanista, el picante de Marcial. Aquí hallará
el filósofo el prudente dicho de Séneca; el historiador, el malicioso de Tácito; el orador, el sutil de Plinio, y el
poeta, el brillante de Ausonio, porque el que enseña es deudor universal. 
6
Beschränkt sich diese erste Reihung noch auf die „Anciens“, so werden im nächsten Satz dann die
Dichter genannt, die in den neueren Sprachen für vorbildlich erachtet werden. Es sind das im Spanischen
Góngora, im Portugiesischen Camões und im Italienischen der „valiente Tasso“. Sonderbarerweise nennt
der Text der Agudeza Tasso aber nur ein einziges Mal, während andere italienische Autoren sehr viel
häufiger zu Wort kommen.
Unter den Prosaautoren werden in erster Linie Traiano Boccalini und Giovanni Botero gefeiert,
und ebenfalls zwei Autoren treten im Bereich der Dichtung in den Vordergrund: Battista Guarini
mit 12 Nennungen und Giambattista Marino mit 11 Nennungen. Dabei ist der „siempre ingenioso“,
4 Interessante Ansätze dazu finden sich bei E. R. Curtius, Europäische Literatur und lateinisches Mittelalter, 4Bern-
München 1963, S. 302ff.
5 Zur „variedad“ als einem allgemeinen Graciánschen Stilprinzip vgl. A. Egido, „La varietà nell’Agudeza di Baltasar
Gracián“, in: Baltasar Gracián. Dal Barocco al Postmoderno, Palermo 1987 (= Aesthetica 18), S. 25–39.
6 B. Gracián, Agudeza y arte de ingenio, ed. E. Correa Calderón, Madrid 1969, Bd. 1, S. 45.
3der „conceptuoso“, der „culto“, „caballero Guarini“ für Gracián vor allem ein Dichter scharfsinnig
pointierter Madrigale und natürlich des „tan aplaudido poema“ Il pastor fido. 7  Bezeichnenderweise
erwähnt Gracián Tassos Aminta, der Guarinis dramatischer Pastorale immerhin als – wenngleich
anstößiges – Modell vorausgegangen war, 
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 mit keinem Wort, um stattdessen dem Pastor fido das
allergrößte Lob zu erteilen. Am Ende von Discurso 45 („De la agudeza por desempeño en el hecho“)
werden eine Reihe dramatischer Schriftsteller erwähnt, unter ihnen Lope de Vega, dem Gracián wenig
abzugewinnen weiß („hubiera sido más perfecto, si no hubiera sido tan copioso; flaquea a veces el estilo
y aun las trazas“), Guillén de Castro und Calderón. Sie alle stellt indes nach dem Graciánschen Urteil
Guarinis Pastorale in den Schatten: „Mas unas y otras, y todas, callen delante El pastor fido, del Fénix
de Italia, el caballero Guarino“. Was nichts anderes bedeutet, als daß dieses Stück offenbar alle Werte,
die im 45. Kapitel illustriert werden sollen, zur Vollendung geführt hat: „bizarría del verso, preñez de
estilo, profundidad de concepto, gravedad de sentencias, invención de enredo“. 
9
Ist Guarini für Gracián vor allem ein Madrigalist und der Dichter des Pastor fido, so erscheint
Giambattista Marino in der Agudeza y arte de ingenio auf eine ähnlich stilisierte Weise als Spezialist
des Sonetts. Von Marino werden 5 Sonette als exemplarische Texte ganz abgedruckt (von Guarini
lediglich 2 Sonette), und dabei insistiert der Kommentar manchmal auch explizit auf der Sonettform
dieser Gedichte: z. B. wird das Gedicht „Qui per altri lavar di sangue tinse“ in Discurso 7 („De la
agudeza por ponderación de dificultad“) mit der Bemerkung eingeführt „Es gran soneto“. 10  In die
gleiche Richtung geht wohl die Periphrase des „culto Marino“ als „El Góngora de Italia“, welche das
„singular epigrama“ auf den heiligen Stephanus „Per calle, onde morendo a vita vassi“ vorstellt, 
11
ist doch Góngora in der Agudeza gleichfalls in erster Linie als Sonettist präsent. Im übrigen kommt
dieser Deklaration der Äquivalenz zwischen dem Spanier und dem Italiener möglicherweise eine zentrale
Bedeutung für den Kanonisierungsprozeß der beiden Erzmanieristen zu, die bekanntlich seit eh und je
als die repräsentativen Lyriker des „Culteranismo“, des „Secentismo“ bzw. des „Barock“ angesehen
worden sind.
Mit der Privilegierung von Marinos Sonettdichtung wird freilich noch ein anderes Kriterium
der Selektion sichtbar, die in der Agudeza einen sehr speziellen Marino präsentiert. Dies Kriterium
manifestiert vor allem der Kommentar, der im Kapitel über die „agudeza nominal“ – die
7 Vgl. ebda. Bd. 1, S. 78, 86 und 113.
8 Zu den ideologischen Korrekturen, die Guarini an den ideologisch heterodoxen Aspekten des Aminta vorgenommen hat,
vgl. H. Petriconi, „Das neue Arkadien“, in: Antike und Abendland 3 (1948), S. 187–200, hier S. 192ff.
9 Vgl. Gracián, Agudeza, Bd. 2,S. 138.
10 Vgl. ebda., Bd. 1, S. 104.
11 Vgl. ebda., Bd. 1, S. 174.
4paronomastischen Spiele mit Eigennamen – ein Sonett „a la gran reina de todo lo criado, a la estrella
de los serafines, María“ begrüßt („Stella di Dio, che con sí chiaro albore“): er spricht von dem
neapolitanischen Sonettisten als „el delicado Marino, que, cuando sacro más ingenioso“. 
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 Bestätigt
wird damit durch das Epitheton „ingenioso“ zunächst die Stilisierung zum Konzeptisten, der eben
‚ingeniöse‘ Figuren entwickelt und derart das Sonett oft als ein ‚einzigartiges Epigramm‘ auffaßt.
Außerdem erscheinen solche konzeptistischen Qualitäten nach Gracián aber immer dann besonders
ausgeprägt, wenn Marino sich einer bestimmten Thematik, den Gegenständen der „Rime sacre e
morali“, zuwendet. Somit zeigt sich, daß die Agudeza bei ihrer Anthologisierung von Marinos Werk
in doppeltem Sinn eine Auswahl trifft. Zum einen privilegiert sie die Sonette, die als konzeptistische
Sonett-Epigramme gefeiert werden; zum anderen bevorzugt sie unter den Sonetten wiederum solche,
welche in den Bereich der „Rime sacre“ gehören.
Um die Bedeutung dieses zweiten Selektionsschritts zu ermessen, müssen wir uns klarmachen,
daß die Gedichte sakraler Thematik ja weder den kompaktesten noch gar den originellsten oder
innovativsten Teil der Marinoschen Lira ausmachen. Auf jeden Fall stehen sie an Zahl (wie wohl auch
an Qualität) weit hinter den übrigen Themenbereichen zurück 13  insbesondere hinter den erotisch-
pastoralen Sektionen der „Rime amorose“, der „Rime marittime“ und der „Rime boscherecce“, die
zweifellos das Hauptgewicht von Marinos lyrischer Dichtung tragen und in ihrer Sensualität jene späte
Synthese von lateinischer und petrarkistischer Lyrik bewerkstelligen, der Marino seinen Platz in der
italienischen Literaturgeschichte verdankt. 
14
 
 Eben dieser Bereich des Marinoschen Dichtens wird
aber durch die Formel „cuando sacro más ingenioso“ als zweitrangig ausgeklammert. Dabei gibt die
Formel zu verstehen, daß Gracián genau weiß, wie partiell das Sakrale in Marinos Dichtung geblieben
ist. Man hat den Eindruck, als würde die Existenz eines prononciert nicht-sakralen Themenbereichs
hier zugleich angedeutet und entwertet; denn die Formel impliziert ja, daß die sakrale Thematik den
Grad der „agudeza“ steigert, und umgekehrt: daß der Grad der „agudeza“ nachläßt, sobald Marino von
sakraler Thematik Abstand nimmt. Selbstverständlich ist diese Implikation bei Gracián mit spezifisch
spanischen und spezifisch jesuitischen Interessen verbunden; doch läßt sich kaum leugnen, daß sie
ebenfalls ein Element literarhistorischer und stilgeschichtlicher Wahrheit enthält. In der Tat sind nämlich
die „Rime amorose“ oder mehr noch die „Rime boscherecce“ durch eine auffällige Bemühung um
12 Vgl. ebda., Bd. 2, S. 41. Die Version „Stella di Dio, che non (!) si (!) chiaro albore“ stellt eines der vielen Errata dar,
welche die italienischen Texte in der Agudeza-Ausgabe verunstalten.
13 Das ästhetisch negative Urteil, das die moderne Literaturkritik über sie abzugeben pflegt, findet sich in besonders
schneidenden Formulierungen z. B. bei C. Iannaco – M. Capucci, Il Seicento, 2Milano 1966, S. 137ff., oder H. Friedrich,
Epochen der italienischen Lyrik, Frankfurt a. M. 1964, S. 568ff.
14 Vgl. dazu U. Schulz-Buschhaus, „Antipetrarkismus und barocke Lyrik“, in: Romanistisches Jahrbuch 19 (1968), S. 90–
96.
5Sprachmusikalität und Sprachsensualität geprägt, in der das Konzeptistisch-Pointierte, das den Sonetten
hier natürlich gleichfalls zu eigen ist, gewissermaßen ausbalanciert wird. Dagegen tendieren die „Rime
sacre“ dazu, das Konzeptistische relativ stärker zu akzentuieren und zu isolieren. Sie sind wahrhaftig,
wenn man so will, der gleichsam Graciánsche Teil der Marinoschen Lyrik, während an die „Rime
amorose“ oder die „Rime boscherecce“ später auch die eher musikalisch und melisch orientierte
Lyrikkonzeption jener Autoren anknüpfen konnte, aus deren Gedichten die arkadische Dichtung des
Settecento erwachsen sollte. 
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Immerhin kann kein Zweifel an der Tatsache bestehen, daß die Agudeza Marino als einen Autor von
vorbildhafter Geltung betrachtet. Zwar erkauft sie das Bild solcher Modellhaftigkeit durch eine resolute
Einschränkung des Corpus der Marinoschen Gedichte; doch wird jener Nukleus von Gedichten, den
die Reduktion des Corpus übrigläßt, ohne jede Reserve gerühmt. Ganz anders verhält es sich mit dem
Bild Marinos im Criticón. In Graciáns Spätwerk wird der „Góngora de Italia“, den die Agudeza mit
allen Epitheta belegt, die der konzeptistischen Poetik wert und teuer sind, mit ebenso großem Nachdruck
kritisiert und verworfen. Demnach entsteht bei der Marino-Rezeption zwischen der Agudeza und dem
Criticón ein Widerspruch, der auf den ersten Blick den Charakter eines Oxymorons trägt und geradezu
unüberbrückbar erscheint. Wenn wir ihn genauer, das heißt: kontextuell vermittelt, betrachten, stellt sich
indessen heraus, daß er durchaus zu erklären ist und daß seine Erklärung auch dazu beitragen kann,
einige charakteristische Züge des Criticón schärfer zu konturieren.
Dabei kommt es zunächst darauf an, sich den unmittelbaren Kontext der Marino-Kritik im Criticón
ins Gedächtnis zu rufen. Es handelt sich um die vierte Crisi des zweiten Teils: „El museo del Discreto“.
Dies Kapitel entwirft den Bestand einer idealen Bibliothek, einer „librería selecta“, wie es am Eingang
des Abschnitts heißt. 
16
 
 Unterstrichen wird der exemplarische Charakter des Ortes durch den Kontrast
zum vorausgegangenen Kapitel, das uns Critilo und Andrenio als Gefangene in der „cárcel del interés“
zeigte, das heißt: in der Materialität und der Unfreiheit des ‚Gold-Kerkers‘ und des ‚Silber-Verließes‘.
Insofern als der Bestand der Wissenschaften und Künste hier in Opposition zum Besitz von materiellem
Reichtum gebracht wird, hat das Kapitel einen evidenten normativen Gehalt und läßt sich unter diesem
Aspekt mit den Exempla der Agudeza y arte de ingenio durchaus vergleichen.
Trotzdem gibt es gegenüber dem Agudeza-Traktat auch einen prinzipiellen Unterschied. Er zeigt
sich, wenn wir verfolgen, wie das „Museo del Discreto“ jene Autoren präsentiert, die im rhetorisch-
poetologischen Traktat den höchsten kanonischen Rang behaupteten. Formulierte die Agudeza in
15 So erklärt sich, daß Marino mit einzelnen Beispielen seiner „Rime amorose“ sogar noch in Muratoris Anthologie der
„Perfetta poesia italiana“ eingegangen ist. Vgl. L. A. Muratori, Della perfetta poesia italiana, Venezia 1770, Bd. 2,
S. 243, 360 und passim.
16 Vgl. Gracián, Criticón, ed. S. Alonso, S. 356.
6der Regel Empfehlungen, deren Lobargumente kaum eine Einschränkung erfuhren, so verbindet der
Abschnitt im Criticón mit der Empfehlung jedesmal auch eine energische Kritik. Besonders auffällig
ist das etwa bei Góngora, dem „culto plectro cordobés“, der in der Agudeza neben Martial den
prominentesten Modellautor eines ingeniösen Dichtens darstellte. Im „Museo del Discreto“ wird nun
aber gerügt, daß Góngoras Werk im Thematischen und Gehaltlichen trotz aller formalen Qualitäten zu
wünschen übrig läßt; es fehle ihm am Ernst der sittlichen Unterweisung und an den großen – gemeint
ist wohl: den moralisch-religiösen – Gegenständen:
– Si en este culto plectro cordobés hubiera correspondido la moral enseñanza a la heróica composición, los
assuntos graves a la cultura de su estilo, la materia a la bizzarría del verso, a la sutileza de sus conceptos, no
digo yo de marfil, pero de un finíssimo diamante merecía formarse su concha. 
17
Ähnlich ergeht es im „Museo del Discreto“ Guarinis Pastor fido. War er in der Agudeza das „perfecto
poema“ schlechthin, so wird im Criticón wiederum ein Einwand laut, der sich in der allegorischen
Verkleidung des Kapitels folgendermaßen ausnimmt:
Tomó ya un italiano rabelejo, tan dulce, que al passar el arco pareció suspender la misma armonía de los
cielos, si bien para ser pastoril y tan fido pareció sobradamente conceptuoso. 
18
Demnach bietet eben die gleiche Qualität, die dem Pastor fido in der Agudeza zur Auszeichnung
gereichte, im Criticón den Anlaß für eine Kritik, welche bemängelt, daß der konzeptistische
Charakter des Stils nicht ganz dem pastoralen Gattungsdekorum entspräche und daher – wie gesagt –
„sobradamente conceptuoso“ sei.
Notieren wir also, daß die Begriffe des Gattungsdekorums, die von Gracián ansonsten – und
vorzüglich in der Agudeza – weithin verdrängt werden, im Criticón durchaus wieder eine Rolle spielen.
Man denke diesbezüglich beispielsweise an die Crisi „La rueda del Tiempo“ (III 10), welche für den
Bereich der Kanzelberedsamkeit die „alegorías frías“ und die „metáforas cansadas“ tadelt, um eine
Rückkehr zur „sustancial ponderación del sagrado texto“ zu fordern, so als spräche hier nicht der
Verfasser der Agudeza y arte de ingenio, sondern ein klassizistischer Geistesverwandter La Bruyères.
17 Ebda., S. 363.
18 Ebda.
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 Für solche Widersprüche oder wenigstens Divergenzen mag es nun verschiedene Gründe geben.
Man könnte etwa an einen wirklichen Wandel der poetologischen Einstellung denken, der in Graciáns
Spätwerk statthat. Dagegen spräche freilich die sonstige Exuberanz konzeptistischer Verrätselung, die
gerade im Criticón alle vorangegangenen Graciánschen Kühnheiten übertrifft. Wesentlicher ist wohl
der grundsätzliche Perspektivenwechsel, der das Criticón von den früheren Traktaten trennt. Gemeint
ist die von der Gracián-Interpretation im allgemeinen zu wenig beachtete Ersetzung der pragmatisch-
präzeptiven Perspektive, welche die Traktate kennzeichnet, durch eine schon vom Titel des Romans
angekündigte kritisch-satirische Perspektive. 
20
 
 Wo es jedoch um Kritik und Satire geht, sind als
Normen solcher Kritik selbst die herkömmlichen Gattungskonventionen willkommen, damit aus der
Enzyklopädie der „Moral Filosofía“, die das Criticón ergibt, auch eine Enzyklopädie aller nur denkbaren
satirischen Argumente werden kann.
Bei der Marino-Kritik im „Museo del Discreto“ haben wir folglich zu berücksichtigen, daß der
Kontext, in dem sie formuliert wird, nicht nur durch den utopischen Entwurf der idealen Bibliothek,
sondern gleichzeitig durch eine Serie satirisch getönter literaturkritischer Porträts bestimmt ist. Im
übrigen liegt hier ein Phänomen vor, das sich im Criticón immer wieder ergibt: Ein konzeptueller
Rahmen scheint zunächst so etwas wie ein normatives Idealbild anzukündigen, während sich in der
Folge herausstellt, daß der Rahmen nur insoweit interessiert, als er erlaubt, eine ihm widersprechende,
mangelhafte Realität zu bezeichnen und durch den Kontrast mit der Norm zu vernichten. Trotzdem
läßt sich nicht übersehen, daß die Kritik an Marino in unserem Abschnitt deutlich schärfer ausgefallen
ist als jene an Góngora oder Guarini, die es ja bei partiellen Einwänden beließ. Zum Werke Marinos
heißt es nämlich mit einer Schärfe, welche durch die allegorisch-historische Verdoppelung der Kritik
unterstrichen wird:
Grande asco les causó ver una tiorba italiana llena de suciedad y que frescamente parecía haber caída en
algún cieno; y sin ossarla tocar, cuanto menos tañer, la recatada ninfa dixo: – Lástima es que este culto
plectro del Marino haya dado en tanta inmundicia lasciva. 
21
19 Vgl. ebda. S. 759. Zu La Bruyères homiletischem Ideal einer „simple explication de l’Evangile“ (Les Caractères: De la
chaire 4) vgl. U. Schulz-Buschhaus, „La Bruyère et l’éloquence de la chaire“, in: La Pensée religieuse dans la littérature
et la civilisation du XVII’siècle en France, éd par M. Tietz et V. Kapp, Paris-Seattle-Tübingen 1984 (= Biblio 17),
S. 253–269.
20 In der meines Erachtens scharfsinnigsten Gracián-Monographie, Gerhart Schröders Dissertation Baltasar Graciáns
„Criticón“. Eine Untersuchung zur Beziehung zwischen Manierismus und Moralistik (München 1966), wird dieser
Unterschied zwar mehrfach angedeutet (vgl. bes. S. 119), bleibt für die eigentliche Interpretation aber weithin folgenlos.
21 Gracián, Criticón, ed. S. Alonso, S. 365.
8Als „culto“ gilt Marino also nach wie vor, und immerhin erscheint er am Ende des Romans ja auch wieder
würdig, an der abschließenden Diskussion über die Glückseligkeit teilzunehmen, bezeichnenderweise
dank des „assunto grave“ eines Sonetts, das als „el más célebre de sus epigramas morales“ bezeichnet
wird. 
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 Was die Kritik im „Museo del Discreto“ zu treffen sucht, ist dagegen eben jener Bereich
von Marinos Schaffen, der von der Formel „cuando sacro más ingenioso“ sozusagen verdrängt wurde,
das heißt: die Marinosche Dichtung jenseits der „Rime sacre“ und der „Rime morali“, welche Gracián
einzig zu kanonisieren bereit ist. Bei dieser anderen, durch keine explizite Titelangabe gekennzeichneten
Dichtung Marinos verbietet sich laut Gracián nicht allein die Nachahmung, sondern bereits die Lektüre.
Wir haben es mit einem Musikinstrument zu tun, das nicht berührt, geschweige denn gespielt werden
darf; denn es ist, wie uns versichert wird, in Schmutz und Sumpf gefallen, oder mit anderen Worten: es
erweist sich als ein Instrument lasziver Unmoral, der „tanta inmundicia lasciva“.
Worauf Gracián hier anspielt, wird sich kaum im Detail klären lassen; doch ist die Richtung des
Verdikts überdeutlich. Offenkundig geht es um die „Rime amorose“ mit ihrer neoterisch-neulateinischen
Färbung, etwa die nach Johannes Secundus stilisierte „Canzona de’ baci“, insbesondere aber um jene
zentralen erotischen Episoden des Adone, welche um so skandalisierender wirken mußten, als sie nicht
im Gattungskontext von Burleskdichtung oder eines Epithalamions standen, sondern im Mittelpunkt
einer „grave epopeya“. 
23
 
 Möglicherweise hat Gracián speziell an die seinerzeit berühmt-berüchtigten
Abschnitte im „Giardino del tatto“ des achten Gesangs gedacht, in denen – nur höchst nachlässig
moralisiert – geschildert wird, wie „l’innamorata diva e ’l bel fanciullo / ala meta d’amor giungono
insieme“. 
24
 
 Dabei betätigt sich Adonis nicht bloß als Liebhaber, sondern – bevor er selbst zur „ultima
meta d’amor“ gelangt – auch als Voyeur: in einer Szene, die gewissermaßen als eine ‚mise en abyme‘
des Leseakts gelten darf; denn Adonis beobachtet hier einen „libidinoso satiro“ und eine „bellissima
ninfa“ wie der Leser dann wenig später Adonis und Venus beobachten wird:
Su la sponda d’un letto ha quivi scorto
libidinoso satiro e lascivo
ch’a bellissima ninfa in braccio attorto
il fior d’ogni piacer coglie furtivo.
Del bel tenero fianco al suo conforto
palpa con una man l’avorio vivo,
22 Vgl. ebda. S. 730f. (III 9: „Felisinda descubierta“).
23 Zu Graciáns (in der Praxis freilich immer wieder durchbrochenem) Bewußtsein von der Gattungsdignität des ‚erhabenen
Epos‘ vgl. Agudeza, Bd. 2, S. 199: „Merecen el primer grado, y aun agrado, entre las ingeniosas invenciones las graves
epopeyas“.
24 Vgl. dazu das „Argomento“ von Canto Ottavo „I Trastulli“ (G.B. Marino, L’Adone, a cura di G. Pozzi, Milano 1976, Bd.
1, S. 423).
9con l’altra, ch’ad altr’opra intenta accosta,
tenta parte più dolce e più riposta.
Tra’ noderosi e nerboruti amplessi
del robusto amator la giovinetta
geme, e con occhi languidi e dimessi
dispettosa si mostra e sdegnosetta.
Il viso invola ai baci ingordi e spessi,
e nega il dolce, e più negando alletta;
ma mentre si sottragge e gliel contende,
nele scaltre repulse i baci rende. 
25
Wie gesagt, ist kaum zu entscheiden, ob Gracián bei seinem Verdikt der „tanta inmundicia lasciva“
diese oder eine andere Stelle des Adone vor Augen gehabt hat. Auf jeden Fall wirkt der zitierte Passus
anstößig genug. Über diese Anstößigkeit läßt sich durchaus mit semiotischer Objektivität urteilen; denn
das Anstößige ist immer zugleich das literarhistorisch Neuartige. Dabei besteht Marinos Innovation
darin, eine sexuelle Szene nicht nur außerhalb eines speziell pornographischen Kontextes (etwa à la
Aretinos Ragionamenti) im würdigen Epos zu schildern, sondern ihr auch jeden Anhauch von Komik
zu nehmen, den solche Szenen in der skurrilen Metaphorik der Burleske oder noch in Ariosts Orlando
furioso zu bewahren pflegten. 26  Bemerkenswert ist vor allem der geradezu normative Charakter,
welcher der Idylle dieser Liebesvereinigung anhaftet. Er soll offensichtlich in den folgenden Stanzen
partiell zurückgenommen werden, wenn Stanze 60 mit der krass dissonanten Coppia Flora non so, non
so se Frine o Taide / trovar mai seppe oscenità sì laide“ schließt oder wenn in Stanze 61 von einer
„impudica vista“ die Rede ist, die als „Serpe nel petto giovenile e vago“ nachwirkt. 
27
 
 Zweifellos sind das
Versuche, die Kühnheit und den neuartigen Charakter der Schilderung moralisierend einzuschränken;
doch machen sie im Grunde nur um so schärfer bewußt, daß die eigentliche Schilderung eben keineswegs
von einer Sprache der „oscenità sì laide“ geprägt ist (das wäre eher die Sprache Aretinos), sondern auf
das Exemplarische in einem Register hinaus will, das nichts komisch Degradierendes hat; und in der
Tat wirkt der Anblick ja auch insofern exemplarisch, als er für Adonis zum Exempel seiner erotischen
Initiation (wohlgemerkt im Rahmen des formal ‚heroischen‘ Epos) wird.
25 Ebda. S. 439 (VIII 58f.).
26 Über die im Mittelalter übliche poetologische Einstufung der „Veneris copula“ als „ridiculum“ (so Walter von Châtillon)
vgl. E.R. Curtius, Europäische Literatur, S. 434.
27 Vgl. Marino, L’Adone, Bd. 1, S. 440.
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Tatsächlich bietet das Epos Adone also vieles, über das sich der Autor des Criticón als Satiriker
Juvenalscher Prägung moralisch entrüsten konnte. Es wäre meines Erachtens jedoch zu kurz gegriffen,
wenn wir Graciáns Widerstand gegen den Adone allein auf die Skandalisierungspotenz bestimmter
erotischer oder erotisierender Passus zurückführen wollten. Manches spricht vielmehr dafür, das Projekt
des Criticón überhaupt als eine bewußte Replik des Adone zu lesen, das heißt: als Manifestation einer
stoisch weltvernichtenden Sicht, die sich oppositiv gegen jene weltverklärende Feier der Sinne wendet,
wie sie Marinos merkwürdig idyllisches Epos entfaltete. Dabei habe ich an anderer Stelle versucht
darzulegen, daß Graciáns Roman von seinem Plot her als eine ideologische Korrektur des Heliodor-
Schemas angelegt ist. 
28
 
 Was im Heliodor-Schema des griechischen Liebes- und Abenteuerromans als
das gute Ende einzutreten pflegt, liegt im Criticón der Handlung ja schon voraus; doch hat es mitnichten
Glück begründet. Eher wirkt die Liebesvereinigung von Critilo und Felisinda als ein ‚schlechter Anfang‘;
denn aus dem erotischen Genuß und aus dem Reichtum erwächst hier in pointierter Umkehrung aller
Konventionen von Roman oder Komödie kein Glück, sondern eine Kette von „desdichas“. In deren
Verlauf wird sich dann herausstellen, daß auf Erden an ein Happy-Ending, wie es das Schema des
Heliodor-Romans vorsieht, nicht zu denken ist: weder wird Critilo die Geliebte noch Andrenio die Mutter
noch – auf der Ebene der Allegorie – der aus Vernunft und Sinnlichkeit zusammengesetzte Mensch die
Glückseligkeit, „Felisinda“, finden.
Negiert die Handlungskonstruktion des Criticón derart die Figur des traditionellen Liebesromans,
nimmt sie indes die gleiche Haltung gegenüber Marinos Adone ein. Nun versteht sich von selbst, daß
auch der Adone aufgrund seiner mythologischen Vorgabe zu keinem Happy-Ending gelangen kann.
Immerhin achtet Marino aber darauf, daß nicht Adones Tod den Abschluß des Epos bildet, sondern
eine Serie höfischer Festlichkeiten, welche den 20. Gesang („Gli Spettacoli“) erfüllen. Dazu kommt die
Zentralität, die der Aufbau des Epos dem Prozeß von Adones Initiation zuweist, und diese Initiation
vollzieht sich eben unter der Anleitung der Venus, weshalb sie neben und vor den Entdeckungen des
Geistes systematisch auch die Erfahrungen der fünf Sinne erschließt.
Dagegen findet die Belehrung des Andrenio ohne jeden weiblichen Einfluß statt: sie steht unter
der alleinigen strengen Ägide des ebenso sinnenfeindlichen wie urteilssicheren Critilo. Das bedeutet,
daß es für Andrenio nicht nur keinen „Giardino dei cinque sensi“ gibt, sondern daß die spezifischen
Leistungen der Sinne überhaupt nur unter dem Gesichtspunkt der Überwindung wahrgenommen werden.
In strikter Antithese zu Marinos Epos geht es hier nicht um eine Einführung in die Sinnenwelt, sondern
um deren progressive Auflösung. So antwortet die satirisch weltvernichtende Haltung des Criticón auf
die idyllisch weltverklärende Tendenz des Adone, die häufig eben dort enkomiastische Züge annimmt,
28 Vgl. U. Schulz-Buschhaus, „Baltasar Gracián: El Criticón, in: Der spanische Roman vom Mittelalter bis zur Gegenwart,
hrsg. v. V. Roloff und H. Wentzlaff-Eggebert, Düsseldorf 1986, S. 126–144, hier S. 126ff.
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wo Graciáns Buch seine vielfältigen Kritiken entwickelt. Besonders deutlich wird dieser Gegensatz
bei den zahlreichen Themen und Situationen, welche im Adone und im Criticón ausgesprochen – und
wahrscheinlich absichtsvoll – analog gehalten sind. Beispielsweise kennt auch der Adone eine Art
„Museo del Discreto“: die „Isola della Poesia“ im neunten Gesang. Anders als Graciáns Crisi enthält sie
jedoch keinerlei Kritik und präsentiert die „schiera [...] de’ più moderni / del’italica lingua onori eterni“
in einer bewußt enkomiastischen Attitüde, deren verklärende Tendenz um so stärker auffällt, je weniger
die präsentierten Autoren – hier Dante, Boccaccio, Bembo und Giovanni Della Casa – genaugenommen
vergleichbar sind:
Altro, il cui volo pareggiar non lice,
ben su l’ali liggier, tre mondi canta,
e la beltà beata e Beatrice
che da terra il rapisce essalta e vanta.
Un suo vicin con stil non men felice
seco s’accorda in una istessa pianta,
perché Certaldo ammiri e ’1 mondo scerna
la sua fiamma e la fama a un punto eterna.
Havvi poi d’Adria ancor canoro mostro,
purpureo cigno e nobile e gentile,
che la lingua ha di latte e ’1 manto d’ostro,
rossa la piuma e candido lo stile.
Apre non lunge augel d’Etruria il rostro,
salvo il capo ch’è verde, a lui simile,
appellando il suo amor su ’1 verde stelo
scoglio in mar, selce in terra, angelo in cielo. 
29
Es wäre wohl ein Leichtes, weitere solcher Analogien zu zeigen, aus denen sich jeweils geradezu
programmatische Oppositionen entwickeln. Pars pro toto soll hier zum Abschluß nur noch ein Detail
erwähnt werden: die Gestalt, beziehungsweise genauer: der Name jener Falsirena, die sowohl bei
Marino als auch bei Gracián auftritt. In beiden Fällen verbergen sich hinter dem sprechenden Namen
böse Verführerinnen, welche jedoch mit symptomatisch verschiedenartigen Identitäten und Funktionen
versehen sind. Bei Marino ist Falsirena die negativierte Gegenspielerin der Venus, nach Giovanni Pozzi
eine „Anti-Venere“, 
30
 
 welche die Kraft der Liebe dadurch in Verruf bringt, daß sie sie mit der Macht
des Reichtums verbindet. Bei Gracián begegnen wir demselben Namen in der 12. Crisi des ersten Teils:
29 Marino, L’Adone, Bd. 1, S. 509 (IX 178f.).
30 Vgl. ebda., Bd. 2, S. 32.
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„Los encantos de Falsirena“. Die allegorische Bedeutung des Namens ist nun jedoch eine ganz andere
geworden. Falsirena meint hier nicht mehr eine Anti-Venus, sondern die – als Venus und als Circe
gesehene – Frau schlechthin, die unablässige Versuchung des zum Geiste berufenen Mannes: „Házenle
guerra al hombre diferentes tentaciones en sus edades diferentes, unas en la mocedad y otras en la vejez,
pero la muger en todas“. 
31
 
 Und wenn die Invektive gegen die Frau als Falsirena im Criticón kein
Pardon kennt, liegt das nicht zuletzt daran, daß Falsirena als Symbol für alle Sinne eintritt, wie sie im
Adone illustriert werden sollten. Weil ihre Attraktion sich mit den Sinnen verbündet, gilt die Frau für den
moralphilosophischen Raisonneur des Criticón schließlich als „enemigo común“; denn sie verkörpert,
was immer sich der geistigen Kontrolle Critilos entzieht:
Que los mismos criados del alma la ayudan: los ojos franquean la entrada a su belleza, los oídos escuchan
su dulçura, las manos la atraen, los labios la pronuncian, la lengua la vozea, los pies la buscan, el pecho la
suspira y el coraçón la abraça. 
32
Gleich den Sinnen, die sich hier dem Primat des Geistes zu entziehen drohen, scheinen indes – wie
man sieht – auch die Texte immer wieder die geistesgeschichtlichen Begriffe dementieren zu wollen.
Jedenfalls liefert die Spannung zwischen Gracián und Marino einen weiteren Beleg für die (vielleicht
tröstliche) Vermutung, daß selbst eine auf den ersten Blick so einheitliche (und von der modernen
Literaturwissenschaft noch einmal vereinheitlichte) Epoche wie die des gegenreformatorischen Barock
literarischen ‚visions du monde‘ Raum geben kann, welche in ihrer Gegensätzlichkeit jedes ideologische
Einheits- und Ordnungsprinzip unterlaufen.
31 Gracián, Criticón, ed. S. Alonso, S. 246.
32 Ebda. S. 247.
